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Unterhaltung ist‘s, wenn‘s unterhält, sagt Thomas 
Gottschalk irgendwann. Manche Dinge der Kommu-
nikation erklären sich in sich selbst, möchte man 
meinen, in kommunikativer Praxis, nicht im Reden 
und Theoretisieren darüber. Man könnte in diesem 
Sinne auch sagen: Nur der kann kompetent kommu-
nizieren, der kompetent kommuniziert. Unterhal-
tung, kompetentes Kommunizieren - nur scheinbar 
habe ich echte Selbstdefinitionen gegeben, weil es 
Kriterien gibt, die nur umständlich aufzudecken sind 
und eines Blicks in die kommunikative Praxis bedür-
fen.
Warum sind Artikel über Langeweile oft höchst un-
terhaltsam? Wer langweilt, verliert Leser, Zuhörer 
oder Zuschauer. Man muß den Adressaten binden 
können. Darum braucht man ein Wissen darüber, 
was ihn hält. Kommunizieren lernt man wie das Tan-
zen: beim Tun. Gute Absicht reicht nicht aus. Du 
willst eine Geschichte erzählen? Sei dir sicher, daß 
Adressaten zuhören mögen!
Der Mensch ist das erzählende Tier. Das Erzählen ist 
- wie das Spielen und das Sprechen - eine genuin 
menschliche Tatsache. Doch nicht jeder kann erzäh-
len. Nicht jeder ist eingeübt. Es bedarf einer Praxis 
des alltäglichen Erzählens - Erzählen in der Familie, 
am Stammtisch, im Supermarkt. Das Leben besteht 
aus Geschichten, weil wir nur die Geschichten auf-
finden können. Nur Zustoßendes vergessen wir oder 
verdrängen es in die schlechten Träume. Wir haben 
ein Sensorium für Geschichten. Lebensgeschichtli-
che Erinnerung ist in Geschichten aufbewahrt. Etwas 
Geschehenes wird nur dann wirklich gut und erinne-
rungswürdig, wenn es zur Geschichte wird. Etwas 
Zugestoßenes wird wieder und wieder erzählt, mo-
duliert und verändert, bis es eine gute Geschichte ist. 
Erst dann kann sie bestehen bleiben.
Manche können bessere Geschichten erzählen als 
andere. Und manche können besser erzählen. Zum 
Geschichtenerzählen gehört eine Kultur, in der das 
Erzählen gepflegt wird. Geschichten binden. Sie 
sind der Kitt, der Familien, Nachbarschaften und 
Freundeskreise zusammenhält. Darum nehmen Ge-
schichtenerzähler gemeinschaftsbildende Rollen ein. 
Sie markieren zentrale Funktionen der Sinngebung 
in allen Kollektiven der Welt. Darum gibt es überall 
Professionalisierungen des Geschichtenerzählens. 
Scheherazade, die Märchentante und der Journalist: 
so weit sind sie nicht voneinander entfernt. Sie un-
terhalten, weil sie Sinnhorizonte anbieten, weil sie 
Phantasie von Adressaten binden, weil sie Span-
nung, Rührung und Empörung induzieren.
Weil die Affekte des Publikums im Spiel sind, weil 
sie vielleicht das Zentrum des kommunikativen Ban-
des zwischen Erzähler und Zuhörer/Leser/Zuschauer 
sind - darum kann man mit dem Erzählen von Ge-
schichten auch verhetzen, ausgrenzen und diffamie-
ren. Der Geschichtenerzähler leistet ideologische Ar-
beit.
Film und Fernsehen und weite Teile des Print-Jour-
nalismus sind Geschichtenmaschinen. Geschichten 
rund um die Uhr, zu allem und jenem. Was ist die 
story? fragt der Redakteur des Boulevardblattes - 
gibt ein Stoff keine Geschichte her, ist er zweitran-
gig. Selbst Realitätsfernsehen geht nur, wenn aus 
dem Geschehen eine Geschichte wird. Der Journalist 
und Medienmacher ist darum ein professioneller Ge-
schichtenerzähler. Er bekommt Geld dafür, aus Vor-
gefundenem Erzählungen zu formen. Sind Journalis-
ten auch im realen Leben Geschichtenerzähler? Die 
Geschichten erzählen aus Lust an der Herstellung 
von Zusammenhang, aus Lust am Zusammensein 
mit anderen?
Akademische Ausbildung legt wenig Wert auf die 
Heraus-Bildung des Erzählens. Das Erzählen ist eine 
Tugend, die Studenten eher zufällig haben (oder 
auch nicht). Im Studium geht es um Analyse, um 
Kontextualisierung, um Bedingungen, um Statistik 
und Geistesgeschichte. Aber nicht darum, wie man 
einen Stoff in eine Geschichte formt, wie man Span-
nung erzeugt, wie man über die ethischen und politi-
schen Implikationen einer Erzählung nachdenkt und 
sie so verändert, daß sie ihre Moral auch hat. 
Manchmal klaffen Diskrepanzen auf - die junge 
Frau, die Geschichten für Kinder erfinden und er-
zählen kann wie keine zweite, verstummt im Semi-
nar. Nicht, daß Analyse, Kontextualisierung, Bedin-
gungen, Statistik und Geistesgeschichte schlecht 
oder gar verwerflich wären. Aber sie bilden nur 
einen Kernbereich der Fähigkeiten, die die Studen-
ten später benötigen. Die vielleicht wichtigste fristet 
in der Universität nur ein Schattendasein, findet auf 
Fluren, in den Cafeterien und Kneipen ihren Ort.
Ist das Narrative nun aber nur am Rande interessant? 
Immerhin gibt es eine ganze Disziplin, die sich um 
die Formen des Erzählens kümmert. Narratologie ist 
die Wissenschaft vom Erzählen, sollte es zumindest 
sein. Doch ist das Geschichtenerzählen ein viel inni-
gerer Teil alltäglicher und beruflicher Praxis, als daß 
sie in den dürren Kategorien von Geschichtengram-
matiken oder den Taxonomien des Perspektivischen 
sich erschöpfen dürfte. Es steht an, sie in die akade-
mische Arbeit einzuholen, neben das analytische Ge-
genüber ein handfest-praktisches Mit zu stellen. Im-
merhin könnte die Drehbuchentwicklung Teil des 
film- und fernsehwissenschaftlichen Methodenkan-
ons werden. Das hat wissenschaftliche Gründe, weil 
der Schritt von einer Drehbuchfassung zur nächsten 
auf einer konkreten Reflexion des Stoffes und der 
Strategien beruht, den Adressaten zu binden. Das hat 
didaktische Gründe, weil sie Alltagskompetenzen 
der Lernenden einbindet und professionalisiert. Für 
manche Wissenschaften ist der Text etwas Unantast-
bares. Der Text ist dort eine authentische Zelle des 
Sinns. Wer in sie eingreift, zerstört einen Sinnent-
wurf, der seine Dignität in sich trägt. Das deutet zu-
rück auf das Buch aller Bücher und einen Schrift-
glauben, der von der Einzigartigkeit des Aufge-
schriebenen überzeugt ist. Dabei ist die Bibel eine 
Omnibusgeschichte, ein krauses Buch voller Bücher, 
Dokument einer Jahrhunderte währenden Kette des 
Erzählens! Texte wandeln sich im Erzählen, es ginge 
gar nicht anders.
Wer daran glaubt, ein Text sei etwas Perfektes, etwas 
Definitives - er unterschiebt der Erzählung eine jen-
seitige Stimme, eine genialische Animation. Eine 
Wissenschaft, die sich für das Erzählen interessiert, 
wird die Geschichten nicht als Gegebenes und Un-
veränderliches nehmen, sondern sie variieren, sie 
könnte gar nicht anders. Sie wird stories weiterent-
wickeln. Wird aus männlichen weibliche Helden ma-
chen. Wird das Ende an den Anfang setzen und von 
dort aus die Intrige entwickeln. Wird aus nichtigen 
Anlässen gewichtige machen. Wird die Geschichte 
aus der Sicht des Dieners oder des Sohnes erproben. 
So wird aus Robinsons Geschichte diejenige Frei-
tags, aus Cäsars die des Kochs. Was ist die story? 
Manches wird extremifiziert werden, aus dem bluti-
gen Knie wird ein gebrochenes Bein, aus der mage-
ren Schwester eine männerverzehrende Vamp-Figur, 
aus dem spießigen Polizisten mit dem Strafzettel der 
bösartige Sheriff.
Besonders wichtig zu klären: Wer ist die interessante 
Figur? Erzähl deren Geschichte, zentriere sie und 
nicht die Spießer! Donnie Brasco ist ein Underco-
ver-Polizist, ein Aufrechter und Selbstgerechter. Er 
schleicht sich ein, wird geliebt und schließlich adop-
tiert von einem Mafioso, wird dessen Sohn. Der 
Sohn verrät den Vater, der den Sohn nie fallen läßt, 
um den Preis des eigenen Lebens - wessen Ge-
schichte willst du erzählen? Wessen Perspektive bie-
test du dem Zuschauer an, dass er sich identifizieren 
und anrühren möge? Der Film erzählt die story des 
Spießers, des Verräters, des Gerechten. Eine Bush-
Land-Geschichte. Aber auch ein Hollywood-Film, 
der nicht zu Ende entwickelt wurde, der die Erzähl-
probe nicht durchgemacht hat und das tragische Po-
tential der Gegenrolle nicht ausreichend erprobte.
Geschichten sind etwas Heuristisches, sie sind in 
Bewegung, stehen der Bearbeitung an. Sei ehrlich 
und aufrichtig, recherchiere gut, halte dich an die 
Fakten!, sagt die journalistische Tugendlehre. Halte 
das Publikum, erzähle die Geschichte, sei spannend 
und vertrau der Moral deiner Geschichte!, sagt die 
Erfahrung der Geschichtenerzähler. Beides ist zu 
vermitteln, beides anzustreben, auch wenn es nicht 
ganz vereinbar ist.
Geschichtenentwicklung als akademische Methode 
und als didaktische Technik geschieht am konkreten 
Material. Das Konkrete und das Abstrakte - da tut 
sich die akademische Lehre meist schwer, eine Ver-
bindung zu suchen. Das gilt auch für die Untersu-
chung des Geschichtenerzählens. Du redest von der 
„Perspektivität der Darstellung“ und nicht davon, 
wessen Geschichte du eigentlich erzählst! Du redest 
von „mangelnder Motivation“ und nicht von der 
Entwicklung konsistenter Charaktere! Du kritisierst 
Gattungen und Darstellungsstile wie die von Seifen-
opern, aber du sprichst nicht davon, daß die Ge-
schichte von mißlingender Kommunikation handelt 
und vom Fremdwerden im Alltag (und in welchem 
Genre sollte man das wohl besser darstellen?)! Das 
Konkrete läßt sich nicht in ästhetische Kritik auflö-
sen - und darum ist es nicht nur attraktiv, sondern 
auch bildungsethisch notwendig, vom Konkreten 
auszugehen. Also: Geschichten erzählen, sie variie-
ren und optimieren ist Teil akademischer Arbeit.
Geschehen im Streik 1997: Ein Seminar soll Ge-
schichten über den Streik erfinden und beraten. Ei-
ner der Vorschläge handelt von einer militanten Stu-
dentengruppe, die die Bildungsministerin dazu er-
preßt, Forderungen der Studenten auf einer Vollver-
sammlung zu unterstützen. Das Konzept wird mehr-
fach überarbeitet, immer wieder verändert. Die Stu-
denten haben Filmmaterial gefunden, das die Minis-
terin auf einer Vollversammlung zeigt - sie hat einen 
Knopf im Ohr und scheint mit ganz geistesabwesen-
dem Gesicht dem zuzuhören, was sie hört. Dieses 
Material soll auf jeden Fall verwendet werden. So 
kann der Text der Erklärung, den die Ministerin 
spricht, in der ersten Fassung motiviert werden. Die 
Figuren aber ändern sich. Mehrfach wird der Text 
diskutiert, neu überarbeitet, die Änderungen in neue 
Fassungen einbezogen. Wir folgen den Fragen der 
Poetiken des Films und der Drehbuchliteratur. Wer 
hat welches Ziel? Sind am Beginn die Figuren flach, 
reichern sie sich in den späteren Versionen an, wer-
den komplizierter und widersprüchlicher. Wo ist der 
Konflikt, welche Handlungsintentionen kollidieren? 
Wer ist die interessante Figur? Aus der Interessen-
kollision von Studenten und Bürokratie wird am 
Ende ein viel komplizierterer Konflikt - die Ministe-
rin wird sich mit einem Studenten, der nur notge-
drungenermaßen in der militanten Studentengruppe 
mitarbeitet, solidarisieren und mit ihm zusammen 
auf einem Kutter nach Norwegen fliehen, die Per-
spektiv- und Hoffnungslosigkeit der bil-
dungspolitischen Diskussion hinter sich lassend. Aus 
der Streik- ist so eine Liebesgeschichte geworden. 
Welche Moral hat der Film? Unter der Hand hat sich 
eine Propagandageschichte in eine resigniert-priva-
tistische Perspektive verkehrt.
Halt, keine voreiligen Schlüsse! Der Film wurde 
nicht nur als Drehbuch vollendet, sondern auch als 
Videofilm realisiert. Die Studenten haben ihn als 
WIR SIND NICHT NIEDLICH! tituliert, und sie markieren 
darin eine Position, die gegen eine allzu vereinfachte 
Sicht der Mächteverhältnisse und die Planlosigkeit 
des Streiks protestiert. Das Privatistische ist mögli-
cherweise eine Gegenmaßnahme gegen schnelle 
Vereinnahmung. Ideologiekritische Diskussion tut 
not - und der Film und seine komplizierte Entste-
hungsgeschichte liefert ihr das Material.
Integration wissenschaftlicher und handwerklicher 
Techniken war Leitvorgabe des Seminars. Das 
Handwerkliche ernst nehmen! Es ist eine Erfah-
rungstatsache, die eben nicht intuitiv und blind, son-
dern die analytisch ist - und sie muß es sein, weil sie 
auf professioneller Arbeit beruht. Professionalität 
könnte nicht auf Intuition aufruhen. Das zeigt schon 
die Handbuchliteratur des Films, deren exorbitantes 
Wissen über Gegenstand, Verfahrensweisen und äs-
thetische Qualitäten erst seit kurzem auch von Wis-
senschaftlern ernstgenommen wird. Drehbuchent-
wicklung ist zudem verbunden und verbindbar mit 
wissenschaftlicher Reflexion. Die Arbeit am Materi-
al ist beständiger Rückgriff auf Kategorien der Nar-
ratologie. Geschichtenerzählen ist reflexive Praxis.
Die Textanalyse spricht von strukturellen Eigen-
schaften der Texte, von Rekurrenzen, von themati-
schen Ketten und von Isotopien. Die Drehbuchlitera-
tur kennt dagegen die Metapher vom „Säen“ und 
„Ernten“. Sie meint im Endeffekt etwas ähnliches, 
aber sie nimmt es als eine strategische Qualität der 
Geschichte. Der Gedanke ist einfach: Wenn der Zu-
schauer nachvollziehen können soll, was geschieht 
und warum eine Figur sich so verhält, wie sie es tat-
sächlich tut, dann muß die Handlung vorbereitet 
werden. Die Plausibilität der Entwicklung muß ab-
gesichert werden, sonst bricht der Prozeß des Nach-
vollzugs und der Illusionierung zusammen. Wenn 
zwei Figuren sich gegen alle anderen solidarisieren 
sollen, ist es vernünftig, ihre Isolierung gegen die 
anderen, ihre Ausgrenzung und ihr Alleinsein mehr-
fach zu zeigen. Es braucht Szenen des Säens, die am 
Ende geerntet werden können - weil die Entschei-
dung, sich zur Qualität der eigenen Wünsche zu be-
kennen und sich aus der Welt der Probleme der an-
deren zu verabschieden, erst dann nachvollziehbar 
wird. Diese Überlegung führt zu einer rekurrenten 
Kette von Szenen, die das Thema der Einsamkeit 
umschreiben. Aber die Kette ist nicht intuitiv ge-
setzt, sondern entsteht aus einer kommunikationss-
trategischen Überlegung - sie übt den Adressaten 
ein, eine bestimmte Erfahrung der Figuren sehen zu 
lernen. Wer Drehbücher entwickelt, muß lernen, 
Kommunikation vom Adressaten her zu denken.
Eine Geschichte hat viele Durchläufe, bis sie gut und 
erzählbar geworden ist. Sie reflektiert auf das, was 
die Erzähler einzubringen haben. Drehbucharbeit ist 
keine individuelle Arbeit. Eine Geschichte entwi-
ckelt sich durch kollektiven Zuspruch, durch Bera-
tung, Variation und Modulation, Verdrehung. Eine 
Geschichte ist kein individuelles Produkt, sondern 
das Ergebnis einer gemeinsamen Anstrengung. In 
handwerklich orientiertem Erzählen ist der Schreiber 
nicht narzißtisch gebunden, er entblößt und gefähr-
det sich nicht. Drehbuchentwicklung ist das Ergeb-
nis von Teamarbeit, verlangt eine verbindliche Kon-
zentration mehrerer auf das Produkt. Auch darum ist 
das Geschichtenerzählen in einer Hochschule fremd, 
in der es um individuelle Leistungen geht. Kollekti-
ve Produktionsweisen, die das Leben der Kommuni-
kationsbranche fast ausschließlich bestimmen, sind 
hier exotische Arbeitsformen geblieben.
***
Franz Stuke, Geschichtenerzähler: Dir zuzuhören, 
macht Spaß. Man merkt, daß da einer am Werk ist, 
der sein Handwerk versteht. Erworben in Münster 
und Warendorf und allen anderen Orten. Man merkt, 
daß da einer Lust hat an der Mitteilung und daß er 
weiß, daß soziale Bindung aus der Bindung der Mit-
teilung entsteht. Versuchen, diese ursprüngliche Lust 
an der Kommunikation in die Hochschule einzu-
schmuggeln: die Professionalisierung des Ge-
schichtenerzählens ist und bleibt ein Projekt der 
Hochschuldidaktik. Wer aus der Hochschule heraus-
geht, soll kommunizieren können - Deine Leitforde-
rung, lieber Franz, klingt mir nach. 
Sie ist vernünftig, sie leuchtet ein. Und sie kann 
nicht ohne Implikationen sein. Manchmal lasse ich 
Studenten in einem Planspiel Tischvorlagen für eine 
Sitzung des ministerialen Rats schreiben, in dem sie 
herausstellen sollen, warum und zu welchem Ende 
es nötig ist, handwerkliche Techniken in die Hoch-
schulausbildung zu integrieren. Es ist anrührend zu 
sehen, wie genau sie begründen können, welcher 
Horizont von Wissen, Fähigkeiten und Fertigkeiten 
dadurch aktiviert werden könnte. Und sie wissen 
auch, daß sich solche Arbeit aus dem Kontrollbe-
dürfnis der Curricula und Prüfungsleistungen her-
ausschleicht. Da entsteht kein abfragbares Wissen, 
kein Kanon, nichts Repetierbares. Handwerkliches 
Wissen erweist sich in der Praxis selbst, in der Eva-
luation von Produkten, in der Fähigkeit, Produkte 
auf den gegebenen Zweck hin zu verändern. Kompe-
tenzunterricht eben, keine Bibelkunde. Studenten, 
die weit genug sind, wissen davon mehr als viele ih-
rer Lehrer. Ihre Biographien belegen, dass sie eine 
folgenreiche Einsicht gehabt haben.
